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Rotlicht im/als Filmlicht
Zur performativen Ästhetik des
dokumentarischen Blicks
ANDREA SEIER
»Die Bowery ist der Archetypus einer
Pennergegend und deshalb schon im-
mer für Fotografen interessant gewesen.«
Martha Rosler
Der dokumentarische Blick auf Armut und prekäres Leben durchzieht
nicht nur die Geschichte der Medien und Repräsentationen. Er ver-
leiht auch den historisch jeweils neuen Medien, wie Caroline Braun
am Beispiel des Films oder Sara Blair am Beispiel von Fotografie und
Kunst gezeigt haben, ihre spezifische Relevanz.1 Mit dem Anliegen
der Sichtbarmachung von Armut und prekärem Leben wurden und
werden Entwicklungen medientechnischer Innovationen begründet.2
1 Sara Blair, How the Other Half Looks: The Lower Eastside and the Afterlife of Images
(Princeton, NJ: Princeton University Press, 2018); Caroline Braun, Von Bettlern,
Waisen und Dienstmädchen: Armutsdarstellungen im frühen Film und ihr Anteil an
der Etablierung des Kinos in Deutschland (Trier: WVT – Wissenschaftlicher Verlag
Trier, 2018). Für den Literaturhinweis auf Sara Blair danke ich Philipp Hanke. Am
Beispiel New Yorks Lower East Side führt Blair auch zahlreiche Beispiele aus Kunst
und Literatur sowie eine Einzelstudie über D. W. Griffith an.
2 Vgl. Blair, How the Other Half Looks. Aktuelle Beispiele umfassen auch bildungs-
politische Kontexte, in denen z. B. Virtual-Reality-Tools eine wichtige Funktion
einnehmen. Siehe hierzu den Filmwettbewerb »Through the Eyes of a Migrant«
im Rahmen des Global Migration Film Festivals. International Organization for Mi-
gration, »IOM Launches Virtual Reality Film Competition ›Through the Eyes of a
Migrant‹«, iom.int, 26. Oktober 2018 <https://www.iom.int/news/iom-launches-
virtual-reality-film-competition-through-eyes-migrant> [Zugriff: 31. Mai 2021].
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Und auch auf der Ebene von Sujets und ästhetischen Konventionen
der Literatur-, Kunst- und Mediengeschichte führ(t)en Repräsenta-
tionen von Armut und prekärem Leben zu Innovationsschüben, ins-
besondere dann, wenn sie mit der Geste des Dokumentarischen in
fiktionalen Kontexten experimentier(t)en. Sara Blair geht in diesem
Zusammenhang etwa auf dieEntwicklungneuer Figuren im frühen20.
Jahrhundert ein, die sie am Beispiel der/s Ghetto-Bewohner_in in fo-
tografischen, filmischen und künstlerischen Darstellungen der Lower
East Side in New York untersucht.3 Auch das schriftsprachliche Expe-
rimentierenmit tendenziell mündlichenAusdrucksformen imBereich
der Literatur oder bestimmte Formen derMassendarstellung inMale-
rei und frühem Film zählen zu ihren Beispielen.
Im Unterschied zu diesen dokumentarischen Experimenten im
fiktionalen Kontext zeichnen sich die explizit dokumentarischenGen-
res der Fotografie- und Filmgeschichte dadurch aus, dass sie sich dem
Anliegen einer mehr oder weniger objektiven Sichtbarmachung ver-
pflichten. Darüber hinaus gehen sie zwangsläufig aus einer sozialen
Situation hervor, die in die erstellten Produkte mehr oder weniger er-
kennbare Spuren einträgt. Der dokumentarische Blick auf Armut und
prekäres Leben4 berührt damit auch diejenigen Problemstellungen,
die die Medienwissenschaft unter der Überschrift »Connect and Di-
3 Siehe hierzu auch Martha Roslers Auseinandersetzung mit der Bowery in Text und
Bild: »Die Bowery ist der Archetypus einer Pennergegend und deshalb schon immer
für Fotografen interessant gewesen. Das Spektrum der Ansichten reicht von Bildern,
die wie ein Aufschrei moralischer Entrüstung wirken, bis hin zu solchen, die sich am
Schauspiel der elenden Verhältnisse weiden. Warum übt die Bowery auf Dokumentar-
fotograf_innen eine derartige Anziehung aus? Der Impuls, den Säufern und kaputten
Existenzen zu ›helfen‹ oder auf ihr gefahrvolles Leben ›aufmerksam zu machen‹,
klingt bestenfalls nach Verschleierung und taugt deshalb nicht mehr als Erklärung.«
Siehe Martha Rosler, »Drinnen, Drumherum und nachträgliche Gedanken (zur Do-
kumentarfotografie)«, in dies., Positionen der Lebenswelt, hg. v. Sabine Breitwieser,
übers. v. Roger M. Buergel, Dagmar Fink und Johanna Schaffer (Köln: Walther König,
1999), S. 105–48, hier S. 105.
4 DieUnterscheidung vonArmut undprekäremLeben ist historisch begründet und folgt
einer begrifflichenTrennung vonLaurieOuellette, die imHinblick auf die frühe sozial-
dokumentarische Fotografie von Armutsdarstellungen spricht (»poverty«), während
etwa gegenwärtige Film- undFernsehproduktionenmit denBedingungen einer umfas-
senden Prekarisierung (»precarity«) umzugehen haben. Vgl. Laurie Ouellette, »How
the Other Half Lives:TheWill to Document from Poverty to Precarity«, inMedia and
Class: TV, Film, and Digital Culture, hg. v. June Deery und Andrea Press (New York:
Routledge, 2017), S. 98–113.
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vide«5 diskutiert: Wie Medien ihre Nutzer_innen miteinander und
mit der Welt verbinden und/oder diejenigen, die sie »zeigen«, von
Zuschauer_innen und User_innen aus gesehen als »Andere« konsti-
tuieren (Othering),6 zählt zu den zentralen Fragestellungen gegenwär-
tiger Analysen nationaler und transkultureller Medienkulturen. Die
Auseinandersetzung mit dem dokumentarischen Blick auf Armut und
prekäres Leben gewinnt vor diesem Hintergrund ihre besondere Re-
levanz.
Aus fernsehhistorischer Sicht hat LaurieOuellette diesen Blick im
Kontext eines »Willens zum Wissen« verortet, in dem Sichtbarma-
chung und Othering in enger – wenn auch nicht festgelegter – Ver-
bindung stehen. Die Armen werden, so die These von Ouellette, etwa
imKontext der frühen sozialdokumentarischenFotografie unter ande-
ren gesellschaftspolitischenund ästhetischenVorzeichen als die prekär
lebenden Familien und/oder Individuen des gegenwärtigen Reality-
Fernsehens ins Bild gesetzt. Von passivenOpfern über emblematische
Figuren eines universell-menschlichen Leidens bis hin zu aktiven Un-
ternehmer_innen ihrer Selbst bringt das Dokumentieren von Armut
und prekärem Leben ein überschaubares Feld visueller Konstruktio-
nen und ein dazu gehörendes Figurenarsenal hervor, das eine ausge-
prägte historische Kontinuität aufweist. Sara Blair spricht in diesem
Zusammenhang vonBildernundNach-Bildern (»After-Images«), die
sich gleichermaßen in dokumentarischen wie fiktionalen Kontexten
auffinden lassen. Mit Blick auf die gesellschaftliche Entwicklung ei-
ner sich ausdehnenden, unterschiedliche soziale Milieus erfassenden
Prekarisierung verlangen allerdings nicht nur die historischen Konti-
nuitäten, sondern gerade auch die Diskontinuitäten eine besondere
Aufmerksamkeit.
Einigen dieser historischen Brüche und Kontinuitäten möchte
ich im Folgenden anhand eines aktuellen Beispiels nachgehen. Patric
5 Vgl. hierzu den Workshop eines medienwissenschaftlichen Doktorand_innen-
Netzwerks, der vom 16.–20. April 2020 am TFM-Institut der Universität Wien
unter dem Titel »Dis(s)-Connect ii: Wie Medien uns trennen und verbinden«
stattgefunden hat. Vgl. auch Connect and Divide: The Practice Turn in Media Studies,
hg. v. Ulrike Bergermann, Monika Dommann, Erhard Schüttpelz, Jeremy Stolov und
Nadine Taha (Zürich: Diaphanes, 2021).
6 Vgl. Stuart Hall, »Das Spektakel des ›Anderen‹«, in ders., Ausgewählte Schriften, 5
Bde. (Berlin: Argument, 2000–13), iv: Ideologie, Identität, Repräsentation, hg. v. Juha
Koivisto und Andreas Merkens, übers. v. Kristin Carls et al. (2004), S. 108–236.
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Chihas 2016 in Wien entstandener Dokumentarfilm Brüder der Nacht
befasst sich mit bulgarischen Arbeitsmigranten, die in Wien als Stri-
cher arbeiten.7 Das Porträt der jungen Männer dehnt die Grenzen
des Dokumentarischenmaximal aus und begegnet dem Problem ihrer
Viktimisierung auf besondereWeise.Der Filmbietet sich daher an,mit
ihm und über ihn hinaus, das komplexe Verhältnis zwischen Sichtbar-
machung undOthering zu reflektieren.
PREKÄRES LEBEN IM DOKUMENTARFILM BRÜDER DER NACHT
Der Film Brüder der Nacht zeigt und erzählt nächtliche Episoden aus
demAlltag junger bulgarischerRoma, die inWien als Stricher arbeiten.
Sie sind zwischen 16 und 22 Jahre alt, die meisten definieren sich als
heterosexuell, haben Frauen und Kinder in Bulgarien. Einige von ih-
nen haben sehr jung geheiratet bzw. wurden verheiratet. Ihre Kunden
sind ältere schwule österreichische Männer, die sie in einer Bar im
ehemaligen Arbeiterbezirk Margareten (5. Bezirk) treffen.8
In der Bar »Rüdiger« in der Rüdigergasse zeigt der Film die
jungen Roma bei der Arbeit, die sie »bizness« nennen, beim routi-
nierten Warten und Anbahnen, Billard spielen, Bier trinken, Rauchen
und Feiern. Zwei kurze Szenen dokumentieren Anbahnungsgesprä-
che mit österreichischen Freiern, die sich zwischen Ausbeutung und
väterlicher Fürsorge bewegen. Wien und Österreich sind ansonsten
abwesend im Film. Bulgarien, Kinder und Ehefrauen sind ebenfalls
nur durch Fotos auf dem Smartphone und durch Anrufe präsent. Die
Abwesenheit vonÖsterreich und Bulgarien im Film ist die Folge einer
konzeptuellen Entscheidung, die den Film in die Nähe dessen rückt,
was die Bochumer Filmwissenschaftlerin Eva Hohenberger als »Neu-
en Österreichischen Formalismus (NÖF)« bezeichnet hat.9 Benannt
7 Brüder der Nacht, Regie: Patric Chiha (WILDart FILM, 2016).
8 Rosa von Praunheims Film Die Jungs vom Bahnhof Zoo aus dem Jahr 2011 befasst
sich in ähnlicher thematischer Ausrichtung mit der gegenwärtigen Stricherszene in
Berlin. Dieser Film versteht sich im Unterschied zu Brüder der Nacht als soziologisch
interessierter Milieufilm, der mit ausgedehnten Interviews arbeitet. Die Jungs vom
Bahnhof Zoo, Regie: Rosa von Praunheim (Basis-Film Verleih, 2011).
9 Eva Hohenberger, »Sind Kamerafahrten politisch? Zur Frage von Form und Politik
im Dokumentarfilm«, in Zooming in and out. Produktionen des Politischen im neueren
deutschsprachigen Dokumentarfilm, hg. v. Aylin Basaran, Julia B. Köhne und Klaudija
Sabo (Wien: Mandelbaum, 2013), S. 63–78.
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ist damit, laut Hohenberger, eine sich seit den 1990er Jahren abzeich-
nende Tendenz zur Verselbstständigung der filmischen Form zum
Formalismus.10 Auf der Basis einer strikten Trennung von Politik und
Moral formuliert Hohenberger die These, dass der (selbst-)reflexive
Umgang mit der filmischen Form und Gertrud Kochs Losung »Die
Einstellung ist die Einstellung«11 nicht zwangsläufig politische, son-
dern zunächst moralische Fragen eröffnet: »Die Moral hat es mit
Werten zu tun und besagt, was als gut und böse gilt, die Politik betrifft
die Formen des Zusammenlebens, dieOrganisationsweisen des Sozia-
len und dieMöglichkeiten und Beschränkungen der Teilhabe aller.«12
Das politische Potenzial des Dokumentarfilms wird allerdings nur
dann ausgeschöpft, so argumentiert Hohenberger mit Rancière, wenn
Filme es schaffen,»Identitäten, die durch eine natürlicheOrdnungder
Verteilung von Funktionen und Plätze bestimmt sind, in eine Streit-
erfahrung« umzuformen und sie ihrer Selbstverständlichkeit zu ent-
reißen.13 Den von ihr diskutierten Filmen spricht Hohenberger diese
Form von Politisierung ab.14 Und auch der Film Brüder der Nacht, der
10 Ihre stark von Jacques Rancière angeleiteten Thesen macht Hohenberger an Filmen
fest, die sich mit Geschlechterverhältnissen beschäftigen: Die letzten Männer, Regie:
Ulrich Seidl (Lotus Film, 1994), Whores’ Glory, Regie: Michael Glawogger (Lotus
Film, 2011) und Kurz davor ist es passiert, Regie: Anja Salomonowitz (Amour Fou
Filmproduktion, 2006).
11 Gertrud Koch,Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums
(Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1992).
12 Hohenberger, »SindKamerafahrten politisch?«, S. 64.Hohenberger verdeutlicht die-
se Trennung am Beispiel des filmischen Umgangs mit Konzentrationslagern. Im Text
heißt es dazu: »Filme über Konzentrationslager haben eine politische Einrichtung
zum Thema; sich über Konzentrationslager zu äußern ergibt dagegen nicht in jedem
Fall eine politische Äußerung.Man kann sichmit einemKonzentrationslager aus einer
theologischen Perspektive auseinandersetzen oder eine psychologischen. Und es ließe
sich gegebenenfalls darüber streiten, ob eine solche Perspektive angesichts des Ge-
genstands legitim ist oder nicht. Man sollte daherMoral und Politik nicht miteinander
verwechseln.« (ebd.).
13 Ebd. Politisch wird es nach Rancière immer dann, wenn die Grundlosigkeit polizeili-
cher Ordnungen, sei es in der Welt oder in Repräsentationen, wahrnehmbar wird.
14 Im Hinblick auf die Filme von Ulrich Seidl und Michael Glawogger stimme ich den
Analysen von Eva Hohenberger vollumfänglich zu. Der Film Kurz davor ist es pas-
siert von Anja Salomonowitz lässt sich aus meiner Sicht allerdings auch ambivalenter
diskutieren. Hohenbergers Kritik an den im Film abwesenden Frauen, die Opfer von
Menschenhandel geworden sind, stützt sich aus meiner Sicht (zu) stark auf das Pro-
blem der Sichtbarkeit. Allerdings ist es gerade nicht die Sichtbarkeit der Frauen, die
zwangsläufig eine »Streiterfahrung« garantiert. Die im Film eingesetzten Tonauf-
nahmen verschaffen den von Menschenhandel betroffenen Frauen durchaus Gehör.
Richtig ist allerdings auch, dass sie sich dadurch, im Sinne Jacques Rancières, nicht
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sich durch ein ambitioniertes ästhetisches Konzept auszeichnet, gerät
vor diesem Hintergrund mindestens in eine Schieflage.
Auch wenn ich der strikten Trennung zwischen Politik und Mo-
ral nicht folge, da sie aus meiner Sicht das intrinsische Verhältnis
von Politik und Ästhetik tendenziell wieder aus den Augen verliert,15
scheint mir Hohenbergers Problematisierung des »Neuen Österrei-
chischen Formalismus (NÖF)« geeignet, dem Verhältnis von Politik
und Ästhetik im Film Brüder der Nacht nachzugehen. Dabei möchte
ich aufzeigen, dass die Frage, wer wie von wem und für wen ins Bild
gesetzt wird, keinesfalls »nur« moralisch zu bewerten ist. Sie betrifft
vielmehr die politische Frage nach den Organisationen des Sozialen
recht konkret. Anders formuliert: Die Praxis des dokumentarischen
Filmemachens ist gerade nicht auf eine Auseinandersetzungmit ästhe-
tischen Entscheidungen zu reduzieren, sondern selbst als eine soziale
Praxis zu verstehen, die mit den Bedingungen der gegenwärtigen Or-
ganisationen des Sozialen umzugehen hat. Diese lassen sich allerdings
von Fragen der Wahrnehmung, von Macht- und Begehrensrelationen
und damit auch von Fragen der Moral nicht trennscharf abgrenzen.
Gerade vor diesem Hintergrund reflektiert Rancière das Problem der
Sichtbarkeit weniger mit Blick auf die Frage »Was darf man zeigen?«,
sondern mit Bezug auf die Bedingungen und Möglichkeiten des in
Erscheinung Tretens und Wahrgenommen-Werdens. Das Angewie-
sensein von Politik auf Fragen der Wahrnehmung ist nicht nur für
Rancière von Interesse. Es ist vielmehr auch das Kernanliegen einer
Medienwissenschaft, die dafür eintritt, Politisches und Mediales nicht
in eine (wie auch immer ausfallende) hierarchische Reihenfolge zu
bringen. Wer fragt »Was darf man zeigen?« stellt implizit immer auch
als »Gleiche« etablieren. Sie bleiben Bestandteil eines experimentell-ästhetischen
Settings, das in sich stimmig ist und an keiner Stelle des Films droht, außer Kontrolle
zu geraten. Die Verschiebung der Aufmerksamkeit von den Frauen weg auf die poten-
tiellen Milieus, die die Bedingungen des Menschenhandels mit ermöglichen, halte ich
grundsätzlich allerdings für gelungen, auch wenn sie inHohenbergers Unterscheidung
zwischen Politik und Moral nicht auf die Seite des Politischen fällt.
15 Der selbstreflexive Umgang mit Bildern im Dokumentarfilm garantiert, so die These
vonHohenberger, keineÜberschreitung existierender sozialer Segregationen, sondern
tendiere, ganz im Gegenteil, zu ihrer Bestätigung, insofern er Subjektivierungseffekte
eines ästhetisch interessierten Publikums affirmiere und in erster Linie entsprechende
Aufführungsorte bzw. Absatzmärkte (wieMuseen oder Film-Festivals) erschließe. Vgl.
Hohenberger, »Sind Kamerafahrten politisch?«.
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die Frage nach denKonsequenzen für dieOrganisationen des Sozialen
bzw., umgekehrt, nach den Möglichkeiten und Beschränkungen des
Sicht- und Wahrnehmbaren, die aus den Organisationen des Sozialen
hervorgehen.16
Das Konzept des Films Brüder der Nacht verlangt u. a. eine fast
durchgängig eingehaltene Beschränkung auf Nachtszenen, womit die
Protagonisten, für die die gegenwärtigen Arbeitsmärkte ohnehin nur
eine Existenzsicherung bei Nacht vorsehen, auch in der filmischen
Inszenierung auf den Typus der »Nachtgestalt« festgelegt werden.
Der Film Brüder der Nacht spielt darüber hinaus mit der Konnotation
der Zwielichtigkeit und verspricht einem, tendenziell als milieufremd
imaginiertemPublikum, Einblicke in unbekannteWelten. ImHinblick
auf die Frage nach der politischen Subjektivierung ist damit allerdings
noch längst nicht alles über den Film gesagt. Denn in anderer Hin-
sichtweist er durchaus dasPotenzial auf, Identitäten ihrer vermeintlich
natürlichenOrdnung zu entreißen.Was der Film leistet, ist, dass er sei-
ne Protagonisten konsequent von Selbstauskünften entlastet. Durch
bildkompositorischeZitate aus Filmen vonRainerWerner Fassbinder,
Pier Paolo Pasolini und Kenneth Anger rückt er sie vielmehr in die
Nähe fiktionaler Figuren, die in ihrem Spiel vor der Kamera fließende
Übergänge zwischen Realität und Fiktion, Alltag und Traum zur Auf-
führung bringen.Neben den Szenen im»Rüdiger« findet einGroßteil
des Films in opulent inszenierten Räumen statt, in denen das Rotlicht
der Bars und das virtuos gesetzte Filmlicht dieseÜbergänge auch bild-
lich realisieren.
Spielerisch-professionelle Posen, Gesten, Prahlereien und Selbst-
aufführungen der jungen Männer, die Szenen aus ihrem Arbeitsalltag
nachstellen, werden im Film an keiner Stelle ins Tageslicht über-
führt oder gar auf ihre Plausibilität hin befragt. Sie bleiben konse-
quent im künstlich erzeugten, weitgehend entrückten Ambiente, das
sie vom Zwang der authentischen Selbstauskunft enthebt. Die kon-
zeptuelle Einschränkung auf Nachtszenen trägt in diesem Sinne auch
dazu bei, das dokumentarische Anliegen der Sichtbarmachung zu-
rückzuweisen oder mindestens zu relativieren. Sie erweist sich so
als eine Entscheidung, die nicht nur ästhetische, sondern durchaus
16 Vgl. Andrea Seier,Mikropolitk der Medien (Berlin: Kadmos, 2019).
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moralisch-politische17 Überlegungen impliziert. Die Protagonisten
des Films werden ebenso zu »sehen gegeben« wie dem Blick des
Publikums zugleich auch entzogen. Der Film evoziert kein analytisch-
hierarchisches Durchdringen seiner Hauptfiguren, sondern einen zu-
gewandten, queeren Blick, der sich auf die Attraktivität, Ausstrahlung
und Energie der jungen Männer konzentriert. Dieser Blick verläuft
zwar nicht gänzlich am Thema der prekären Lebensumstände vorbei,
aber er irritiert die Konventionen des Milieufilms und damit das, was
über bulgarische Roma sagbar und von ihnen sichtbar ist, auf über-
zeugende Art und Weise.18 Ob die Protagonisten, denen in anderen
Medien oftmals abgesprochen wird, etwas zu sagen zu haben, sich auf
dieseWeiseGehör verschaffen und sich imSinne JacquesRancières als
»Gleiche« etablieren (können), ist allerdings fragwürdig.
DAS PROBLEM DES OTHERING
Die ästhetisch-theatrale Gestaltung des Films erweist sich als Versuch,
eine »Lösung« für das Problem einer vorurteilsbehafteten Wahrneh-
mung seinerProtagonisten zufinden.Andie Stelle vonSozialrealismus
und Sichtbarmachung setzt der Film das Recht auf Fiktionalisierung.
Die entrückte Stimmung der arrangierten szenischen Kompositio-
nen, die in blaues, rotes, manchmal goldenes und pinkfarbenes Licht
getaucht und mit einer Symphonie von Gustav Mahler unterlegt wer-
den (s. Abb. 1),19 zielt nicht direkt darauf ab, die »harte Realität
des Stricher-Alltags« zu überschreiben.20 Sie dient vielmehr einer
bewusst erzeugten Verschiebung derWahrnehmung: In den Fokus rü-
cken Reflexionen über Existenzweisen, die durch paradoxale Konstel-
lationen von fiktionalisiertemAlltag, spielerischem Ernst, erfundenen
17 Diese Formulierung sei hier nur als vorläufige Zwischenlösung verwendet.
18 Im Interview mit Knut Elstermann gibt Regisseur Patric Chiha an, dass nicht das
Thema für den Film ausschlaggebend war, sondern seine Faszination für die jungen
Männer, die er in der Bar »Rüdiger« angetroffen hat. Vom ersten Moment an habe
er sie, so Chiha, als Filmfiguren wahrgenommen. Vgl. »Brüder der Nacht« – Berlinale
Nighttalk 2016, Radio Eins, YouTube, 18. Februar 2016 <https://www.youtube.com/
watch?v=R1RhB-a-KPo> [Zugriff: 31. Mai 2021].
19 Alle Abbildungen aus dem Film Brüder der Nachtmit Genehmigung von und Dank an
WILDart FILM, Wien.





Abb. 1. Film-Still, Brüder der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).
gelebten Identitäten und einer um Selbstachtung kämpfenden Selbst-
vermarktung gekennzeichnet sind.
Betont wird damit gerade nicht die Differenz zwischen den Pro-
tagonisten des Films und seinen Zuschauer_innen. Vielmehr wird ein
Nachdenken über strukturelle Ähnlichkeiten und damit zugleich über
die ökonomisch-politischen Bedingungen, die die Lebensumstände
dieser jungen Männer und die der Zuschauer_innen hervorbringen,
angeregt.21
Das Hauptinteresse des Films liegt offenbar darin, seine Protago-
nisten zwar als Betroffene globaler Markt- und Ausbeutungslogiken
und innereuropäischer Machtgefälle, nicht aber als Opfer zu inszenie-
ren. Der Film bemüht sich vielmehr darum, Interesse für ihre vom
Filmemacher Patric Chiha angeleiteten Selbstaufführungen zu erzeu-
gen.22 Gesagt und gezeigt wird somit nicht das, was sich von einem
21 Das Vorgehen kommt dem Film von Anja Salomonowitz Kurz davor ist es passiert in
dieser Hinsicht sehr nahe.
22 Auf der Duisburger Filmwoche (2016) hat Patric Chiha im Gespräch mit Kathrin
Mundt Auskunft über die Entstehung der Szenen gegeben. Demnach wurden von
Chihas Filmteam Räume angemietet, in denen sich das Team und die Protagonisten
über den Zeitraum von einem Jahr getroffen haben. Die Dialoge der gespielten Szenen
waren, laut Aussage von Chiha, nicht vorgegeben, das künstliche Ambiente und die
filmhistorischen Bezüge hingegen schon. Aufgrund von Sprachbarrieren entstand vor
den Augen des Filmteams ein inhaltlich nur wenig durchdrungenes Schauspiel. Chiha
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Dokumentarfilm über bulgarische Sexarbeiter in Wien erwarten lässt.
Aber lässt sich damit dem Problem desOthering entgehen? Überführt
der Film seine Protagonisten in eine »Streiterfahrung«, insofern er
übliche genrespezifische Festlegungen und soziopolitische Vereindeu-
tigungen vermeidet?
Die Protagonisten Stefan, Yoko und seine Freunde werden in
durchaus ungewohnter Art und Weise ins Bild gesetzt. Themen, die
über ihre gegenwärtige Lebenssituation oder auch nur die Nacht hin-
ausweisen, besetzen sie allerdings nicht.Mehr noch, ihr aktiver Part im
Film sprengt nicht etwa das ästhetische Konzept des Films, sondern
arbeitet diesem zu.23 Die aktive Selbstaufführung der Protagonisten
lädt nicht zuletzt zu einer medienvergleichenden Perspektive ein:Wo-
rin unterscheiden sich die angeleiteten Selbstinszenierungen in Brü-
der der Nacht etwa von derzeit gängigen Selbstaufführungen prekär
lebender Familien und Individuen im Reality-Fernsehen? Der wich-
tigste Unterschied zwischen Brüder der Nacht und Fernsehformaten
wie etwa das auf RTL 2 gesendete Armes Deutschland24 liegt darin,
dass die Protagonisten in Brüder der Nacht zwar etwas aufführen, das
Aufgeführte allerdings nur in loser, wenngleich auch struktureller Ent-
sprechung zu ihnen selbst oder ihren eigenenBedingungen steht.Auch
im Reality-Fernsehen wird selbstverständlich mit »ausgedachten«
und vorformulierten Realitäten gearbeitet, die von Teilnehmer_innen
der Sendungen umgesetzt werden. Die Erfindungen des Fernsehens
beschreibt dies nicht als Nachteil, sondern als Hilfestellung für die Entwicklung seines
Konzepts. Es ging ihm weniger darum, was geredet wurde, als vielmehr wie.
23 Anders verhält es sich beispielsweise im Dokumentarfilm Lucica und ihre Kinder von
Bettina Braun (B. Braun Filmproduktion, 2018), der eine Arbeitsmigrantin aus Ru-
mänien proträtiert, die mit ihren sechs Kindern in Dortmund lebt. Der Film setzt
die teils heftigen Auseinandersetzungen und Machtkämpfe zwischen Regisseurin und
Protagonistin ins Bild, die während der Dreharbeiten entstanden sind und verweist
somit auf die aktiven Anteile und filmischen Gestaltungsanliegen beider Seiten. Auch
wenn sie nicht die »Streiterfahrung« im Sinne Rancières hervorbringen, zeigen diese
Szenenmit großemNachdruck und ohneAnspruch auf eine»Lösung«die soziokultu-
relle Situierung der dokumentarischen Arbeit auf. Der von Colorado Velcu und Philip
Scheffner im Jahr 2016 realisierte FilmAnd-EkGhes… (Grandfilm, 2016)wäre hier als
ein weiteres Beispiel zu nennen, in dem auch ästhetische Entscheidungsprozesse fort-
laufend ins Bild gesetzt werden. Vgl. hierzu auch Hilde Hoffmann, »Zum Politischen
des Dokumentarfilms: Revision und And-Ek Ghes«, in Kino, Arbeit, Liebe. Hommage
an Elisabeth Büttner, hg. v. Christian Dewald, Petra Löffler und Marc Ries (Berlin:
Vorwerk 8, 2018), S. 189–200.




Abb. 2. Film-Still, Brüder der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).
dienen allerdings in der Regel der Zuspitzung von Realitäten und Ver-
eindeutigung von Identitäten, auch wenn diese nicht gelingen und
ihrerseits unbeabsichtigte Effekte erzeugen.Der FilmBrüder derNacht
nähert sich seinen Protagonisten mit einem nahezu gegenteiligen An-
liegen. Er sucht nach einem »anderen«, weniger erwartbaren Blick,
lässt sich vom eigenen Begehren antreiben und schließt auf Seiten der
Zuschauer_innen »Wissenslücken«, die noch gar nicht als solche in
Erscheinung getreten sind. Vermeintlich Relevantes und Irrelevantes
geraten in Bewegung und dem affektiven Zugang zu den Protagonis-
ten wird eine deutliche Präferenz gegenüber soziographischen Daten
und Analysen gegeben.Mit voller Absicht berührt der Film die Bedin-
gungen der Sexarbeit »nur« über ihre Ränder, wie etwa die von den
Protagonisten besprochenen notwendigen Investitionen in die eigene
Attraktivität oder die strategischenMöglichkeiten im Führen von Ver-
handlungsgesprächen (s. Abb. 2).
DAS PROBLEM DER SICHTBARMACHUNG
Vor dem Hintergrund der bisherigen Überlegungen liegt die Frage
nahe,wie der FilmBrüder derNachtmit demdokumentarischenAnlie-
gen der Sichtbarmachung umgeht.Macht er überhaupt etwas sichtbar?
Was den Film vor allem ausweist, ist die Handschrift und der Gestal-
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tungswille seines Regisseurs, der sich punktuell allerdings auch mit
denAnliegen seiner Protagonisten trifft.Die Protagonisten erscheinen
weniger als Repräsentanten einer sozialen Gruppe, sondern vielmehr
als individuelle »Kunst«-Figuren, die unterschiedlich vor und mit
der Kamera agieren. Kamera und Montage heben ästhetische Stilsi-
cherheiten, soziale Kompetenzen, bis zum Perfektionismus reichende
Ambitionen, Selbstreflexion und vor allem Solidarität in der Gruppe
hervor. Üblicherweise ins Bild gesetzte, weitgehend mit Passivierung
konnotierte Bedingungen prekärer Lebensbedingungen, wie proble-
matische Wohnverhältnisse, wartende Personen in anonymisierten
Gebäuden usw., umgeht der Film konsequent. Stattdessen arbeitet
er mit dem Recht auf Selbstverkennung und Selbstidealisierung, die
durch die filmische »Überhöhung« der Protagonisten nicht entlarvt,
sondern geradezu verdoppelt wird.25 Ist hier womöglich gerade im
Weglassen der sozialpolitischen Gefüge, in denen die Protagonisten
agieren (müssen), eine Form der politischen Subjektivierung zu er-
kennen? Überführt der Film in diesem Weglassen die Identitäten und
Orte seiner Protagonisten in eine »Streiterfahrung«?
Auf den ersten Blick muss die Antwort »Nein« lauten. Mehr
noch: Die aktive Selbstaufführung der Protagonisten geht aus einer
Zeit hervor, in der die passive Opferinszenierung tendenziell ihre
politischeWährung verliert26 und die gegenwärtigen »Bilder des Pre-
kären«, die nicht nur das Fernsehen, sondern mit (wieder) ansteigen-
der Intensität auch Kino und Theater bereithalten, durch Praktiken
der Selbstaufführung (von Betroffenen) ersetzt wird. Auch wenn der
FilmBrüder derNacht sich von Inszenierungen desReality-Fernsehens
grundlegend unterscheidet, profitiert auch er von der aktivierenden
Logik des unternehmerischen Selbst, in der das »passive Opfer sei-
ner Verhältnisse« massiv unter Druck gerät und dabei auch mehr und
mehr seine Solidaritätsansprüche verliert.27
25 Die filmischen Referenzen situieren die Protagonisten nicht nur innerhalb einer quee-
ren Filmgeschichte, sondern rücken sie auch in die Nähe des Melodramas.
26 Vgl. Ouellette, »How the Other Half Lives«.
27 Vgl. Ulrich Bröckling, Das unternehmerische Selbst. Soziologie einer Subjektivierungs-
form (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2007).
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BILDER DER SELBSTIDEALISIERUNG UND IHRE
VERWENDUNGSLOGIK
Aus ebenso professionellen wie privaten Gründen setzen sich Stefan,
Yoko und seine Freunde mit ihrem eigenen Bild intensiv auseinan-
der. Viele Szenen zeigen ihr Interagieren mit Smartphones und die
Herstellung vonFotos, die zurKunden-Akquise, aber auch als Freizeit-
vergnügenund zurKontaktpflegemit der Familie dienen.DerUmgang
mit dem eigenen Bild garantiert in mehrfacher Weise ihre Existenzsi-
cherung. Die Logik der Verwendung dieser Fotos diktiert dabei den
Anspruch an sie, der sich vom dokumentarischen Anliegen der Sicht-
barmachung deutlich unterscheidet. Aus der Sicht der Protagonisten
geht es weniger um Authentizität und Dokumentation als um das
notwendige Ausloten von und Auseinandersetzen mit einem potenti-
ellen und bewusst idealisierten Selbst.28 Der aktive Umgang mit dem
eigenen Bild »löst« allerdings nicht das Problem der filmischen Pro-
duktion vonAlterität, insofern derMediengebrauch der Protagonisten
wiederum zum vielfach eingesetzten Bildmotiv wird.29
PatricChiha lässt sich vomAnliegenderbildlichenSelbstidealisie-
rung allerdings inspirieren und fügt eigene Assoziationen hinzu. Zum
Themawerden so Selbstfiktionalisierungen, die die Grenzen zwischen
Alltag und filmischer Fiktion kaum noch adressierbar machen. Die
zugespitzten und zugleich dramatisch fragilenMännlichkeitsentwürfe
werden als gelebte Realität undmedialisierte Fiktion lesbar.
PREKÄRE SEXUELLE IDENTITÄTEN
Die temporäre Sex-Arbeit in Österreich, die durch mehr oder weniger
regelmäßige Reisen nach Bulgarien zu Frauen, Familien und Kindern
unterbrochen wird, lässt die Grenze zwischen Arbeit, Nicht-Arbeit
und Freizeit erodieren, auch wenn sie als »bizness« bezeichnet wird.
Die Art des Geschäfts verursacht die Anstrengungen einer Identitäts-
und Emotionsarbeit, in der um Selbstbehauptungen (im Sinne von:
Ich erfülle nicht alle Kundenwünsche, sondern entscheide selbst und
28 Ichbeziehemichhier ausschließlich auf dieArt undWeise, in dermir die Protagonisten
im Film begegnen.
29 Danke an Anja Sunhyun Michaelsen für diesen Hinweis.
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Abb. 3. Film-Still, Brüder der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).
wäge ab), Durchhaltevermögen (Anderen geht es schlechter) und
Zwangsheterosexualität (Ich erfülle nicht alle Kundenwünsche, ich
bin ja nicht schwul) gerungen wird.
Der Grad zwischen sexueller Selbstbestimmtheit und Zwangshe-
terosexualität wirkt ohnehin schmal. Angesichts des eigenen Arbeits-
alltags wird die sexuelle Identitätsarbeit allerdings aufwändig, wenn
nicht unmöglich. Und so oft die Phantasie des guten Lebens in der
Zukunft beschworen wird,30 zu der neben Heterosexualität noch ein
»normaler« Job, Kinder, Konsum, Freiheit, Autos und Geld gehören,
desto mehr bemüht sich der Film um Einblicke in diejenigen Mo-
mente des Wiener Nachtlebens, die die alles andere als zwanglosen
Erwartungen von Familie und Umfeld konterkarieren. Bild und Ton
heben immer wieder, besonders aber in der fulminanten Partyszene
am Ende des Films,31 die Solidarität und Freundschaft zwischen den
teils verwandtschaftlich verbundenen Männern hervor (s. Abb. 3).
Feiern, Drogen und durchgemachte Nächte, in denen die Arbeit
soviel Geld einbringt, um sich selbst weibliche Prostituierte leisten zu
können, sind fixe Bestandteile ihres Alltags in Wien, der sich für die
30 Vgl. hierzu Lauren Berlant, Cruel Optimism (Durham, NC: Duke University Press,
2011).
31 Diese Szene stellt den deutlichen, wenn auch späten Höhepunkt des Films dar, in dem
sämtliche der hier beschriebenen Anliegen kulminieren.
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teils sehr jungen Männer zwischen Zumutung und Freiheitsverspre-
chen bewegt. Für einige von ihnen gehört das »Nicht Schwulsein«
zum notwendigen Bestandteil einer Phantasie des guten Lebens, die
angesichts des gelebten Alltags allerdings in erhebliche Bedrängnis
gerät, vor allem dann, wenn man nicht bereit ist, diesen Alltag aus-
schließlich als Zwangslage zu definieren.32
MÄNNLICHE UND WEIBLICHE SEXARBEIT
Der Stellenwert der Geschlechterdifferenz fällt vor allem im Vergleich
zu Filmen auf, die sich mit der Arbeitsmigration weiblicher Sexarbei-
terinnen auseinandersetzen. Ein im fiktionalen Genre angesiedelter
Film, der allerdings ebenfalls mit der Überlagerung dokumentarischer
und fiktionaler Inszenierungsformen spielt, ist der österreichische
Film Joy von Sudabeh Mortezai, der am 30. August 2018 im Rahmen
der 75. Filmfestspiele von Venedig seine Premiere feierte.33 Auch die-
ser Film positioniert sich im Wiener Rotlichtmilieu und erzählt die
Geschichte einer nigerianischen Prostituierten, die, wie Stefan, Yoko
und seine Freunde, das in Wien verdiente Geld dazu verwendet, ihre
Familie in Nigeria zu unterstützen (s. Abb. 4).34
Im Unterschied zu Brüder der Nacht versieht der Film Joy die Sex-
Arbeit und das sie bedingendeMilieu allerdings nichtmit Freiheitsver-
sprechen, Feierstimmung oder Nuancen von Selbstbestimmung. Viel-
mehr konzentriert er sich auf die Auseinandersetzung mit Gewalt und
Abhängigkeiten und entwirft pessimistische Aussichten im Hinblick
auf die Möglichkeiten, dem Milieu zu entkommen. Diese Schwierig-
keit macht Frauen, das zeigt der Film deutlich, sowohl zu Opfern als
auch zuTäterinnen.Wer den Ausstieg nicht schafft, aber innerhalb des
Milieus die existierenden hierarchischen Strukturen durchläuft und
sich»hoch«arbeitet, wird unterUmständen selbst zurZuhälterin und
damit zur Ausbeuterin jüngerer, unerfahrener Frauen. Die titelgeben-
de »Freude« ist im Film abwesend, auch wenn seine Protagonistin
32 LaurenBerlants Formulierung eines grausamenOptimismus kommt hier deutlich zum
Tragen.
33 Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (FreibeuterFilm, 2018).
34 Alle Abbildungen aus dem Film Joy mit Genehmigung von und Dank an Freibeuter-
Film GmbH, Wien.
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Abb. 4. Film-Still, Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (Copyright
FreibeuterFilm, 2018).
diesen Namen trägt. Die Hauptfigur Joy ist Teil eines ausbeuterischen
Systems, dessen Wirkung nicht erst in Wien, sondern mit einem in
Nigeria abgelegten Schwur beginnt, der es der Hauptfigur verbietet,
bei den europäischen Behörden gegen ihre Landsleute auszusagen.
Erst im Verlauf erschließt sich für nicht eingeweihte Zuschauer_innen
das sogenannte Juju-Ritual zu Beginn des Films als Teil eines brutalen
Kreislaufs.
Ähnlich wie Brüder der Nacht ist im Film Joy kaum etwas von
Wien bei Tag zu sehen. Wieder dominieren Nachtszenen, die den
Glanz und Glamour von Wien als altehrwürdige europäische Metro-
pole ausblenden. Obwohl Joy sich imUnterschied zu Brüder der Nacht
als Spielfilm definiert, wird er an keiner Stelle »unterhaltsam« oder
gefällig. Das dokumentarischeAnliegen der Sichtbarmachung steht im
Vordergrund, auch wenn das inszenierte Setting fiktiv ist (s. Abb. 5).
Der dokumentarische Duktus ergibt sich nicht zuletzt durch den
Einsatz vonLaiendarstellerinnen, die zwar keineErfahrungmit Schau-
spiel, dafür aber Erfahrungen mit dem Thema des Films mitbringen.
Ob es hier (noch) um die Frage der Authentizität geht oder nicht viel-
mehr schon um die Frage der Teilhabe amFilmgeschäft, ist eine Frage,
die der Film dringlich werden lässt. DieOrganisation des Sozialen und
die Formen des Zusammenlebens werden damit direkt berührt. Auch




Abb. 5. Film-Still, Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (Copyright
FreibeuterFilm, 2018).
Alphonsus verdankt, so argumentiert die Erzählung, dass es vor ihr
und nach ihr andere Prostituierte gab und geben wird, die sich in ähn-
lichen Zwangs- und Abhängigkeitsgefügen bewegen. Auch diejenigen,
so legt der Film nahe, die sich nicht mit ihrem »Schicksal« abfinden
und sich anfangs noch gegen die Gesetze desMilieus auflehnen, sehen
sich aus Mangel an Alternativen oftmals gezwungen, schließlich doch
innerhalb des Systems ihr Überleben zu sichern. Am Ende sind es
somit auch sie selbst, die das System von Gewalt und Abhängigkeit
mittragen.
ImVergleich der beiden Filme fällt auf, dass der Spielfilm Joy seine
pessimistische Grundstimmung kaum verlässt. Anders als Brüder der
Nacht sucht der Film auch kaum nach den »positiven« Momenten in
der Tristesse und findet im Milieu der Ausbeutung von Körpern auch
keine oder nur sehr minimale Nuancen von Selbstbestimmung und
nur wenige Freiheitsmomente. Benannt sind damit nicht nur ästheti-
sche Differenzen, die Zielsetzungen der Filmemacher_innen oder die
Art und Weise, wie sie sich ihren Protagonist_innen nähern.35 Grun-
diert werden diese Entscheidungen vielmehr auch durch die unter-
35 Während Chiha sich seinen Protagonisten über ein queeres Begehren nähert und
dieses Begehren nicht zuletzt von ästhetischen Komponenten geprägt ist, findet die
Regisseurin Sudabeh Mortezai ihren Zugang über das Thema und entsprechende
Milieukenntnisse.
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schiedlichen Zugänge zu und Bedingungen von Sexarbeit für Männer
und Frauen. Beide Filme behandeln diesesThema nicht explizit, seine
Relevanz ergibt sich vor allem implizit.
SUBJEKTIVIERUNG ZWISCHEN POLITIK UND MORAL
Unter dem Blickwinkel von Eva Hohenberger wäre auch dem Film Joy
keine Form der politischen Subjektivierung zuzuschreiben, insofern
auch dieser Film Identitäten nicht zur»Streiterfahrung«werden lässt.
Viel mehr noch als in Brüder der Nacht werden im Film Joy die Er-
fahrungshorizonte von Zuschauer_innen und Protagonist_innen als
»anders« unterstellt. Die Verbindungen zwischen diesen Horizon-
ten, die der Film Brüder der Nacht immerhin sucht, werden in Joy
nicht adressiert. Der Film Joy gewinnt allerdings seine Stärke dadurch,
dass er die Sehkonventionen eines europäisch geprägten Kino- oder
Festivalpublikums nicht oder nur bedingt erfüllt. In seinem Changie-
ren zwischen dokumentarischen und fiktionalen Modi des Erzählens
wirkt er stellenweise irritierend bis verstörend. (Unterstellte) Vor-
lieben seines Publikums für selbstreflexive filmische Formen werden
nicht bedient. Demgegenüber setzt der Film Brüder der Nacht auf ein
ästhetisch und filmhistorisch gebildetes Publikum, auch wenn sich die
Zitate aus Fassbinders Querelle36 und Bezüge von Pasolini über Jean
Genet bis zu den übersteigerten Männlichkeitsentwürfen eines Ken-
neth Anger auch ausblenden oder übersehen lassen.
Ob sich die hier porträtierten Ungleichen als Gleiche etablieren,
kann nur negativ beantwortet werden.Die Frage ist allerdings auch, ob
es klug ist, ein Verständnis des Politischen zu verfolgen, das in seiner
sozialpolitisch tendenziell gegebenen Unerreichbarkeit selbst ein we-
nig (zu) polizeilich daherkommt. Demgegenüber lässt sich feststellen,
dass beide Filme durchausMomente aufweisen, in denen sie die»Auf-
teilungen des Sinnlichen«37 mit denMitteln des Kinos herausfordern
und andere, in denen sie diese tendenziell affirmieren. Beide Tenden-
zen werden in der Rezeption der Filme relevant und finden, nicht
zuletzt auch durch kontroverse Auseinandersetzungen, Eingang in die
36 Querelle, Regie: Rainer Werner Fassbinder (Gaumont, 1982).
37 Jacques Rancière, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Parado-
xien, übers. v. Maria Muhle, Susanne Leeb und Jürgen Link (Berlin: b_books, 2006).
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Organisationen des Sozialen. Insofern das Soziale immer auch »ge-
lebt« bzw. praktiziert werden muss, interferieren Politik und Wahr-
nehmung auf mehr oder weniger unübersichtliche und vor allem nicht
festzulegende Art und Weise. Aus der Sicht der Mikropolitik lässt sich
daher auch die Bereitstellung neuer Ausdrucksformen und/oder die
Schaffung eines neuen Imaginären als politisch verstehen. Und wenn
man überhaupt bereit ist, Filme als Instanzen anzuerkennen, an denen
Politisches mindestens (mit-)verhandelt wird, dann heißt das auch,
dass das Politische in zuvor unbekannter Weise und damit auch in
einemnicht festzulegendenVerhältnis zurMoral auftauchen kann und
wird. In der oben skizzierten Weise bearbeiten beide Filme die politi-
scheDimension vonWahrnehmungsformen, auchwenn sie selbst ihre
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